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Kritiikillä on oma täsmällinen paikkansa taidetta koskevassa kirjoittelussa. 
Vaikka kritiikki ei ensisijaisesti olekaan historiallista, siinä tavallisesti hyödyn- 
netään myös taidehistoriallista tietämystä. Ja vaikka kriitikot eivät pääasiallisesti 
pyrikään kehittämään teoreettisia käsitteitä tai rakennelmia, he useinkin tunnis-
tavat taidemaailman uusia liikkeitä ja luovat osaltaan terminologiaa innovatii-
visille tekniikoille ja uusille kokemis- ja tuntemistavoille. Kritiikki nojaa tiettyi-
hin teoreettisiin lähtökohtiin; vaikka sen harjoittajat eivät aina olekaan tietoisia 
tästä ja vain harvoin tekevät avoimesti selkoa lähtöolettamuksistaan. On ole-
massa tiettyjä ei-tyypillisiä ja sellaisina sitäkin merkittävämpiä poikkeuksia 
Richard Wagnerista ja Eduard Hanshckista Clive Bellin ja Roger Fryn kautta 
nykyaikaiseen kriittiseen teoriaan.1 Siinä missä nämä ovat esiintyneet erityisten, 
usein varsin innovatiivistenkin teorioiden avoimina puolestapuhujina, vallan-
kin lehtikriitikoille on ollut tavallista yksinkertaisesti olettaa, että taide on 
jonkinlainen "tunteita" "ilmaiseva" "symbolinen" "kieli". Asetan nämä sanat 
lainausmerkkeihin, koska ne taidekeskustelussa esiintyvät eräänlaisina kliseinä, 
vaikka sisältävätkin kiistanalaisia ja - oman arvioni mukaan - harhaanjohtavia-
kin teoreettisia sitoumuksia.
Mitä siis kritiikki oikeastaan on laajasti voitaneen olla yhtä mieltä siitä, että 
se muodostaa taidekirjoittelun normatiivisen haaran. Tämä sinänsä sanoo kui-
tenkin vielä varsin vähän. Sillä vaikka kritiikki onkin avoimesti normatiivista, 
se ei suinkaan aina tuota arvostelmia. Vaikka melkein kaikkea taidetta koskevaa 
kirjoittelua voidaan kutsua kriittiseksi sanan laajassa merkityksessä, on tärkeää 
havaita että vain suhteellisen pieni - jos kohta usein näkyvin - osa kriittisestä 
kirjallisuudesta arvioi välittömästi taideobjekteja. Normatiivinen puoli on ko-
rostuneimmillaan historiallisten ja ajankohtaisten taide-ilmiöiden vertailussa, 
muodollisissa ja temaattisissa analyyseissa, taideobjekteista esitetyissä tulkin-
noissa sekä yleisön vastaanoton arvioinnissa. Kritiikin tehtävät ovat kuitenkin 
tuntuvasti tätä monimuotoisempia. Normatiivisen kommentoinnin ohella nii-
hin kuuluvat muun muassa vaikutteiden määrittely, tiedon kerääminen luovista 
prosesseista ja tekniikoista sekä taide-esineiden ja -tapahtumien kuvailu, teosten
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ja esitysten analysointi sekä näitä koskevien arvottavien reaktioiden herättäminen 
ja ohjaaminen.
Tämäkin on tietysti vielä vain osittainen kuvaus laajasta kirjallisuudesta. 
Mainitut näkökohdat on kuitenkin tärkeä pitää mielessä silloin, kun esitetään -
kuten seuraavassa aion tehdä - kritiikin soveltamista alueeseen, jota ei alun perin ole 
tarkasteltu esteettisestä näkökulmasta ja johon kritiikin tekniikoita on vain harvoin 
sovellettu: nimittäin ympäristöön. Mutta mitä ympäristö-kritiikki on? Mitä se ei 
ole? Tai vieläkin perustavammin: onko se mahdollista? Ja jos on, mitä se voi tarjota 
ympäristökäsityksellemme ja – ymmärryksellemme?
Aivan ensiksi haluaisin todeta, että ympäristökritiikkiä taide- tai kirjallisuuskri-
tiikkiä vastaavassa merkityksessä on toistaiseksi tuskin olemassakaan. Luonto-
kirjoittelu tietyiltä osiltaan näyttää tulevan lähelle kritiikkiä. Se kuitenkin 
etenee toista tietä, on luonteeltaan ja tavoitteiltaan paljossa kuvailevaa, tiedot-
tavaa, ihannoivaa ja monasti myös moraalista. Arkkitehtuurissa sen sijaan 
kriittisen kirjoittelun merkitys on jo pitkään ollut huomattava, ja nyttemmin 
samaa otetta on alettu kohdistaa myös uusien kaupunkien ja laajamittaisten 
kaupunkirakennushankkeiden - kuten Virginian Restonin ja Floridan Seasiden - 
muodostamiin ympäristökokonaisuuksiin. Silti arkkitehtuurikritiikkikin - ni-
menomaisesti historiallisia tutkimuksia lukuunottamatta - keskittyy usein uusra-
kentamiseen ja kohdistuu rakennettuun ympäristöön: rakennuksiin ja niiden 
sijaintipaikkoihin. Mutta emmekö kuitenkin voisi nähdä siinä ympäristökritiikin 
suunnannäyttäjän? Eikö olisi mahdollista soveltaa arkkitehtuurikritiikkiä 
ympäristöllisiin tarpeisiin ja tarkoituksiin? Vaikka kyseinen kritiikki tuleekin 
lähimmäs tarpeittemme täyttämistä, en silti usko että sitä voidaan yksinkertaisesti 
laajentaa koskemaan ympäristöä - ja näin ainakin neljästä eri syystä.
Ensinnäkin rakennettua ympäristöä koskeva kirjoittelu koskee taidekritiikille 
yleensä tyypilliseen tapaan kohteita - rakennuksia tai rakennusryhmiä. Niin sen 
ala kuin tehtävätkin ovat selvästi rajattuja: joko selkeästi eristettävään  raken-
nukseen tai sen suunnitteluun, piirtämiseen ja rakentamiseen. Hyvinä 
esimerkkeinä tällaisesta kritiikistä käyvät jatkuvat kiistat Wrightin Guggen- 
heim-taidemuseosta New Yorkissa ja Pianon ja Rogersin Pompidou-keskuksesta 
Pariisissa. Arkkitehtuurikritiikille on tyypillistä käsitellä niitä funktionaalisia 
tarpeita, joihin tietyn rakennuksen on vastattava, sen sisäisiä ja ulkoisia muoto- 
ratkaisuja, sitä missä määrin se on sopusoinnussa naapurirakennusten ja ympäröivän 
alueen kanssa, rakennuksen suhdetta muihin saman tai muiden arkkitehtien 
suunnittelemiin rakennuksiin sekä toisinaan myös suunnitelmien hyväksymisen 
edellyttämää poliittista prosessia. Nämä ja muut vastaavat näkökohdat liittyvät 
rakennukseen kohteena, objektina - ehkä tietyssä viitekehyksessäkin, ehkä jopa 
osana kokonaista suhdeverkkoakin - mutta silti kohteena.
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  Ympäristö sen sijaan ei tunnetusti ole enempää tarkasti rajattu kuin kohde-
kaan. Ympäristön tarkkailija on itse oleellinen osa sitä, ja sen ala taas vaihtelee 
erilaisten maantieteellisten ja toiminnallisten tekijöiden mukaan, joihin kaik-
kiin ihmisen aktiivinen läsnäolo vaikuttaa. Lisäksi juuri tämä läsnäolo osoittaa, 
että pelkkä keskustelu suunnittelusta, piirustuksista ja rakentamisesta ei riitä. 
Kokonaisia havainto- ja merkityskenttiä tahtoo jäädä vaille huomiota - eräänä 
näistä esteettisen kokemuksen muodostama ratkaiseva alue.
 Toinen syy siihen, että arkkitehtuurikritiikki ei voi tarjota kunnollista mallia 
ympäristökritiikille, on seuraava. Rakennettua ympäristöä koskevaa keskustelua 
tahtovat hallita muodolliset, tekniset ja ulkoiset näkökohdat kuten esimerkiksi: 
Miten sopiva suunnitteluajatus on? Miten se palvelee niitä tarkoituksia, joihin 
sitä sovelletaan? Ovatko rakennustekniikat ja -materiaalit asianmukaisia? Pal-
jonko ovat rakennuskustannukset neliömetriä kohti? Miten huolellinen ja tark-
ka suunnitelma on? Miten hyvin tyyli vastaa yleisön odotuksia? Mitä innovatii-
vista tai omintakeista tässä rakennuksessa on? Arkkitehtuurikritiikissä käsitel-
lään yleensä tämänlaatuisia seikkoja.
 Ympäristöä, joka on tulosta yhteistyöstämme luonnon prosessien kanssa, ei 
kuitenkaan voida arvioida irrallaan henkilökohtaisesta suhteesta tai sitoutumi-
sesta siihen. Tässä se, miten jotakin havainnoidaan, on yhtä tärkeää kuin miten 
se on rakennettu. Ympäristön synnyttämä läsnäolontunne on tärkeämpi kuin sen
innovatiivinen julkisuusarvo. Se miten se sekä muokkaa että heijastaa ihmisten 
käyttötapoja jatkuvassa molemminpuolisessa sopeutumisprosessissa eroaa koh-
teen hallitsevasta asemasta arkkitehtuurikritiikissä. Tässä on merkitystä myös 
muilla tiedonaloilla ja lähestymistavoilla - erityisesti ympäristön havaitsemiseen 
liittyvillä kulttuurimaantieteellä, ympäristöpsykologialla ja fenomenologisella 
menetelmällä. Ympäristöstä ei nimittäin voida sanoa mitään, mitä ei voitaisi 
sanoa myös sen ihmisistä, sillä ympäristö tässä tarkoitetussa mielessä sisältää 
osanaan inhimillisen tekijän, ja näin näillä oheisalueilla tehtävä työ on korvaa-
mattoman arvokasta.
  Kolmanneksi: monissa ympäristöissä arkkitehdin hallitseva asema rakennus-
suunnittelussa häviää oikeastaan kokonaan. Arkkitehtuurissa on muiden luovien 
toimintojen tapaan päässyt vallalle tietty tähtijärjestelmä ja -kultti. Tähtien si-
donnaisuudet politiikkaan ja rahamaailmaan voivat johtaa pahempiin ylilyön-
teihin kuin 1800-luvun taitelijaromantiikka konsanaan. Toimeksiannot perus-
tuvat usein enemmän maineeseen kuin todellisiin suunnitelmiin. Rakennuksia 
arvioidaan usein arkkitehtiensa nojalla, ei suinkaan arkkitehtia rakennuksen 
nojalla. Tänä pluralismin, kuvainkaatamisen ja vakiintuneiden normien hajoa-
misen aikana tuntuu turvallisemmalta luottaa maineeseen kuin havaintoon -
byrokratia voittaa kokemuksen. Ja maine taas usein hankitaan innovaatioilla, ei 




arkkitehdeista työskentelevät itse asiassa kirjoitustensa ja piirrostensa kautta, 
rakentamatta käytännössä tuskin lainkaan.
  Ympäristössä ei voi ilmaista itseään eikä pystyttää monumentteja kuolemat-
tomuudelle. Tämä pätee myös maisema-arkkitehtuuriin, jossa arkkitehti itse 
onnistuneessa tapauksessa katoaa ja korvautuu läsnäololla ympäristössä. Kunni-
oitamme oikeutetusti Olmstedia ja Vauxia, mutta New Yorkin Keskuspuistossa 
emme ihastele heidän luovuuttaan, vaan kunnioituksemme kohdistuu paikkaan 
itseensä. Näin käy tietysti myös laajimmissa arkkitehtonisissa rakennelmissa, 
joissa rakennuksista tulee ympäristöä, paikkoja joihin ihmiset kuuluvat, vaikka 
niissäkin kritiikki yleensä pyrkii herättämään ihailua arkkitehdin neroutta ja 
rakennuksen monumentaalisuutta kohtaan. Useimmilla ympäristöillä ei kuiten-
kaan ole - ainakaan yhtä ja tiedettyä - suunnittelijaa. Ne ovat kansantaiteen 
tavoin usein nimettömien kätten työn tulosta, yleensä pidemmän ajan kuluessa 
muotoutuneita ja ilmentävät yksilöllisten visioiden sijasta kokonaisen kulttuurin 
näkemis- ja tuntemistapoja ja näiden aktiivista vuorovaikutusta alueen luon-
nonominaisuuksien kanssa.
  Lopulta ympäristöstä myös tavallisesti nautitaan eri tavalla kuin arkkitehtuu-
rista. Arkkitehtoniset rakennukset yleensä kohoavat vaikuttavina edessämme, ja 
niihin kohdistuva ihailumme on alkuaan vahvasti visuaalista. Yritämme nähdä 
tietyn rakennuksen kokonaisuutena, liittäen useampia osittaishavaintojamme 
yhteen niin että saamme eheän henkisen kuvan koko rakennelmasta ja voimme 
nauttia sen symmetriasta, siinä toteutuvasta muotojen harmoniasta tai tasojen, 
kulmien tai pintamateriaalien jäsentelystä. Joskus meneminen sisään ihaile-
maamme rakennukseen voi vaikuttaa suorastaan tarpeettomaltakin. Tyydymme 
siis tarkastelemaan rakennuksia ulkoa päin, ja sisälläkin kiinnitämme todennä-
köisesti huomiomme ennen muuta niiden fyysisiin ominaisuuksiin: pintamateri-
aaleihin, reunalistoihin, koristeaiheisiin.3
  Ympäristöön kohdistuva arvostuksemme perustuu kuitenkin paljon muu- 
hunkin kuin pelkkiin näköhavaintoihin. Näkö on kyllä voimakas aisti, mutta 
silmä on silti vain osa ruumista ja sen havainnot kytkeytyvät kokemukseen 
pintojen ja kuvioiden koskettamisesta, paineeseen ja liikkeeseen liittyviin kines-
teettisiin reaktioihin sekä tilojen akustisiin ominaisuuksiin. Ympäristön tarkas-
telu vaatii aktiivista suhdetta olosuhteisiin, joita kehomme jatkuvasti muuttaa 
liikkuessamme massan, koostumuksen, värin, valon ja varjojen, yhdistelmien 
ihmisasumusten valtavan aistidraaman - luomien tilojen poikki. Paitsi että 
ympäristöä on vaikea tarkastella viileän ulkopuolisesti erillisenä kohteena, se ei 
myöskään arvioinnissa koskaan muodosta sanan varsinaisessa mielessä kohdetta. 
Ympäristö sisältää aina meidät itsemme tietyssä suuntavoimien dynaamisessa 
matriisissa, polkujen viedessä meitä eteenpäin, portaiden opastaessa ylös tai alas, 
ovien kutsuessa sisään, penkkien kehottaessa istumaan ja lepäämään. Asunnot ja
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rakennukset vetoavat meihin pakopaikkoina tai vähintäänkin suhteellisen tasa-
painon tyyssijoina. Aina kun rakennuksia ja rakennelmia arvioidaan näin, ne 
koetaan pikemmin ympäristöllisesti kuin sanan totunnaisessa mielessä arkkiteh-
tuurina.
Enimmän arkkitehtuurikritiikin soveltumattomuus ympäristöä koskevan kes-
kustelun malliksi antaa samalla tietyn käänteisen viitteen siitä, miten ympäris-
tökritiikkiä voitaisiin lähteä kehittämään. Hyvän lähtökohdan tarjoaa tarkaste-
lu, sillä juuri esteettinen kokemus ympäristöstä on se koetinkivi, jolla kriittisen 
kommentoinnin informatiivisuutta ja hyödyllisyyttä voidaan mitata. Kuten 
edellä totesimme, olemme itse ympäristömme välitöntä jatkoa.4 Emme tarkastele 
sitä etäältä tai löydä sitä itsemme ulkopuolelta, ympäriltämme. Kun olemme 
aktiivisesti osa ympäristöämme, kohtaamme sen erilaisia muodostelmia, konfigu-
raatioita, ja vastaamme niihin. Voimme tarttua sen massoihin kehollamme, 
ymmärtää sen kamaran muotoja jalkapohjiemme läpi, haistaa sen tuoksuja tai 
saastetta nenällämme ja tuntea sen liikkeen, auringon tai varjon ihollamme. 
Ympäristö ei ole mikään meistä erillinen alue. Se ei ole vain koko olemassaolom-
me edellytys, vaan myös jatkuva osa tuota olemassaoloa. Ympäristön arvostami-
nen edellyttää herkkyyttä näille maailman aaltoileville voimille ja virtauksille. 
Valpas tietoisuus ja aistillinen herkkyys sekä nykyisiä prosesseja ympäröivien 
menneisyyden vaikutusten ymmärtäminen kuuluvat kaikki osina tuohon arvos-
tamiseen.
Näistä syistä ympäristön arvostamisessa ei voi olla kyse tietystä kohteesta, sillä 
mitään kohdetta ei ole. Tavanomaisen mietiskelevän ihailun tilalle tarvitaan 
arvostavaa sitoutumista, osallisuutta. Kauniilla maisemallakin on omat yhtey-
tensä meihin maan pinnan, ilman, valon sekä kehomme sijainnin ja asennon 
kautta. Voi olla, että meidän on helpompi havaita nämä yhteydet sellaisten 
panoraamamaisemien kohdalla, joita ei yleensä pidetä viehättävinä ja joiden 
merkitys tai loukkaavuus ikään kuin käy päällemme: esimerkkeinä jossakin 
Pennsylvanian maaseudulla pellolta ja kukkulalta toiselle levittäytyvä autojen 
hautausmaa, Manhattanin synkkä, kellervän sumun verhoama siluetti Long 
Islandilta nähtynä tai Arlingtonin kansallishautausmaan niityille pystytettyjen 
valkoisten ristien aallot.
Mutta miten voimme puhua ympäristökritiikistä ilman ympäristöä? Jotta 
Ympäristöä voisi kritisoida, se on toki jollakin tavalla rajattava. Ellei se olekaan  
kohde, se on yhtä kaikki voitava jotenkin paikantaa ja määritellä niin, että
voimme yhtäältä kokea sen, toisaalta keskustella siitä. Onko mahdollista määri-
tellä ympäristöä tällaisten ehtojen puitteissa? Asteittaiset, vailla teräviä rajoja 
määräytyvät eroavuudet ovat kiehtoneet loogikoita jo vuosisatoja. Minä ikä-
vuotena ihmisestä tulee vanha, missä painonnousun pisteessä lihava? Missä usva 
muuttuu sateeksi, haka metsäksi, puro joeksi ja kukkula vuoreksi? Vastaavasti:
156
YMPARISTOKRITIIKKI
missä on siirtymäpiste yhdestä ympäristöstä toiseen, erilaiseen? Käytäntö osoit-
taa, että me normaalioloissa kyllä selviämme tällaisista erotteluista, ja kun 
täsmällisten rajojen vetäminen on esimerkiksi juridisista syistä välttämätöntä, 
johdamme ne tapojen ja intressien pohjalta tai päätämme ne yksinkertaisesti 
umpimähkään. Miten tätä voitaisiin soveltaa ympäristöön?
Jos yhä pidämme havaintokokemusta koetinkivenämme, silloin kulloisenkin 
ympäristön laajuus määräytyy tietystä tilanteesta syntyvien havaintojen ja toi-
mintojen kirjolla. Kenties voimme Husserlin tavoin puhua havaintokenttämme 
horisontista. Useimmiten olemme itse tuon kentän keskiössä, tilallisuuden 
nollapisteessä kuten Merleau-Ponty sanoi, ei siksi että olisimme sen tärkein 
kohta vaan siksi että pakosta olemme sen perseptuaalinen lähde. Edelleen 
ympäristö - kuten nyt voimme todeta - on jotakin enemmän kuin kaikki meitä 
ympäröivä, niin että myös tuo säteilevä nollapiste, josta ympäristö lähtee laaje-
nemaan, on osa sitä ja sen välitön jatke. Tämän pisteen pitäminen ympäristön 
lähteenä ei kuitenkaan merkitse ihmisen aseman korostamista tai asettumista 
jonkinlaisen subjektivismin kannalle. Tietoisuutemme on osa orgaanista, fyysis-
tä läsnäoloamme ja samaan aikaan yhteiskunnallista. Ja kaikki ovat koko ajan 
dynaamisessa yhteydessä toimintamme fyysisiin olosuhteisiin ja niiden ominai-
suuksien vetovoimaan. Ympäristö syntyy minäni - havainnon lähteen ja synnyt-
täjän - sekä aistimusteni ja toimieni fyysisten ja sosiaalisten edellytysten välisestä 
molemminpuolisesta vuorovaikutuksesta. Ympäristöstä voimme puhua silloin, 
kun nämä kaksi osuvat yhteen. Ympäristö ei ole havaitsijan konstruktio eikä 
paikan ominaisuus eikä edes näiden kahden summa. Se on niiden alkuperäistä 
ykseyttä aktiivissa kokemuksessa.
Lisäksi me asumme yhtä aikaa useissa eri ympäristöissä, joiden suhteelliset 
merkitykset vaihtelevat ajan mukana. Tietyn erityisen ympäristön laajuus ja 
ensisijaisuus määräytyvät kulloisestakin toiminnastamme, nykyisistä intresseis-
tämme ja havaintotietoisuudestamme. Niistä samankeskisistä ympäristöistä, 
joita samanaikaisesti asutamme, jokin on yleensä hallitseva. Siten minun ympä-
ristöjäni ovat tietyssä mielessä niin koko planeetta jonka äärettömän pieni mutta 
silti arvokas osa minä olen, Yhdysvallat joka rajaa yhden havainto- ja toiminta-
piirini (ja joka muuttui kun Alaskasta ja Hawaijista tuli osavaltioita), Uuden 
Englannin alue jolla asun sekä edelleen osavaltio, piirikunta ja kylä joiden 
identiteetin tunnistan ja joihin liitän itseni. Ja kaikki nämä määräytyvät minun 
havainnoistani ja toiminnastani, mutta ovat kuitenkin toissijaisia ympäristöjä. 
Tällä hetkellä ensisijainen ympäristöni on työhuoneeni pöytineen, tuoleineen, 
tietokoneineen, kirjoineen, seinineen, ikkunoineen ja kaikkine toiminnan ja 
havainnon mahdollisuuksineen, jotka juuri nyt ovat etutilalla. Jonakin toisena 
hetkenä autoni, joka kulkee tietä pitkin peltojen, maalaistalojen ja Connecticu-
tin kukkuloiden keskellä, muodostaa dynaamisen ympäristöni. Ja sitten taas
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ryhmä jonka seurassa tanssin sekä kyseisen tilanteen muodostavat liike, tila ja 
musiikki muuttuvat hallitsevaksi ympäristökseni. Ilmeisestikin ympäristöni muuttuu.
kokoajan toimieni vaikutuksesta ja niiden joutuessa vuorovaikutukseen muiden 
ihmisten toimien kanssa. Kaikkineen tämä samankeskisten ympäristöjen joukko 
muodostaa minun elintilani.
Jotkut fyysiset kokonaisuudet, kuten esimerkiksi puistot ja puutarhat, ovat 
tarkoituksellisesti suunniteltuja, vaikka onkin tärkeää olla sekoittamatta niiden 
materiaalisia rajoja havaintoympäristön rajoihin. Vaikka ehkä tiedämmekin, 
missä jonkin puutarhan tai puiston rajat kulkevat, sen muodostama havainto-
avaruus on tätä elävämpi ja vaikuttavampi, kuten japanilaiset ja brittiläiset 
maisema-arkkitehdit hyvin tajusivat ottaessaan myös etäisemmät näkymät lu-
kuun suunnitelmissaan. Oma asemamme on spottivalon kaltainen: se valaisee 
vain välittömän olinpaikkamme. Tämä keskittää kokemuksemme, ja vuorovai-
kutuksessa paikan havainto-ominaisuuksien kanssa sitten määrittelemme ympä-
ristön. Tyydyttävä ympäristö on havaintotilanne, jossa ihmisen panoksen ja
fyysisen olinpaikan välillä vallitsee sopusointuinen ykseys.. Suunnitellusta ympä-
ristöstä tulee käytännössä suunniteltu kokemus.
Käydessämme ensi kertaa jossakin puistossa tai suuressa puutarhassa ja anta-
essamme aistitietoisuutemme johtaa itseämme kartan käsitteellisen järjestyksen 
sijasta, kehitämme ja muotoutamme vähin erin paikan koko alan. Puisto tulee 
näkyviimme ja kasvaa, kun etenemme sen läpi tutkien sen polkuja ja näkymiä. 
Polut kuljettavat meitä, ja pinnanmuodostus vaatii koko ajan uusia fyysisiä re-
aktioita. Kulkiessamme havaitsemme, että puiden ja pensaiden koko ajan muut-
tuvat keskinäissuhteet aiheuttavat tilamme jatkuvan muuttumisen, jota vastaa-
vat muutokset sen massassa ja tiheydessä. Muurien ja lammikkojen tapaiset esteet 
saavat meidät muuttamaan suuntaamme, ja toisaalta voimme tehdä myös tahal-
lisempia mutkia ja käänteitä jonkin kupolin, penkin tai näkymän houkuttaessa 
meitä. Kun totumme puiston ääriviivoihin, se alkaa toimia myös muistimme 
kautta, ja näin liikumme havaintojen, muistumien ja odotuksen muodostamassa 
temporaalisessa kehässä. Hyvin suunniteltu puisto rohkaisee tällaisiin kokemuk-
siin. Sen skenaario muuttuu asteittain toteutuvan näytelmän kohtauksiksi, 
eräänlaiseksi kävijän ja maisemansuunnittelu an yhteisesti luomaksi teatteriksi.
Pienessä puutarhassa, jonka fyysiset rajat katseemme hallitsee helposti, voi 
näyttää siltä kuin ne kävisivät yhteen paikan perseptuaalisten rajojen kanssa. 
Silti nämä ovat aivan eri tasojen asioita. Pienessä puutarhassa kokemuksiemme 
jatkumo muistuttaa puiston vastaavaa, vaikka voikin olla intensiivisempi ja 
tilallisesti keskittyneempi. Yhteistä molemmille on liike ja draamallinen tapah-
tuminen. Poikkeuksen näyttäisi muodostavan tilanne, jossa puutarhaan ei voida 
mennä vaan sitä joudutaan katselemaan ulkopuolelta. Mutta silti - aivan kuten 
maalauksenkin suhteen - on väärin samaistaa toisiinsa fyysinen kohde ja havain-
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to-objekti vain siksi, että edellinen on helppo nähdä yhdellä silmäyksellä. Niin 
puutarha kuin maalauskin tarjoavat jatkumomuotoisen kokemuksen, kutsuvat 
meitä astumaan itseensä mielikuvituksen keinoin. Jopa ranskalaisissa 
muotopuutarhoissa on polkuja, joita pitkin voimme kulkea kukkapenkkien 
luona. Samoin Kioton Ryoan-ji, haravoidusta hiekastaan ja kivistään kuulu 
kuivapuutarha, muuttuu riippuen siitä mistä suunnasta sitä katsotaan. Itse 
asiassa on välttämätöntäkin vaihtaa paikkaa jotta näkisi koko puutarhan, sillä 
jokaisesta tarkastelupisteestä katsoen jokin viidestätoista kivestä jää piiloon.
Puutarhojen ja puistojen tapaiset maisemoidut ympäristöt ovat normaali-
oloissa suhteellisen harvinaisia, mutta silti me itse muodostamme kaikkialla
jonkin, yleensä epämuodollisen, ympäristön perustavan tekijän. Ehkä 
voisimme puhua "fenomenaalisista" ympäristöistä erotukseksi suunnitelluista. 
Luomme ja aktivoimme ympäristöjä kävelemällä tai ajamalla katua pitkin, 
elämällä tai työskentelemällä yhteisössämme, oleskelemalla kaupungissa, 
asuessamme taloa, suorittaessamme inhimillisiä toimintoja - syödessämme, 
nukkuessamme, rakastellessamme, lukiessamme, pelatessamme, 
soittaessamme - sen eri huoneissa. Maaseudulla teemme samaa: luomme 
pellon viljelemällä sitä, polun kulkemalla sitä, näköalankin katsomalla sitä. 
Sillä ympäristöt eivät ole fyysisiä vaan havainnossa olevia paikkoja, joiden 
luomiseen me osallistumme, ja juuri havaitsemalla me määrittelemme niiden 
luonteen ja alan.
Mikä ympäristökritiikin tehtävä sitten voisi olla? Jos lähdemme etsimään 
vastausta taiteista, havaitsemme että kritiikki niissä täyttää useita varsin 
erilaisia tehtäviä. Silti taidekritiikissä noudatettuja lähestymistapoja voidaan 
aivan yhtä hyvin soveltaa myös ympäristöön ja sille asetetut kysymykset 
voidaan vähäisin tarkistuksin kohdistaa myös ympäristöön. Lisäksi kritiikki 
voi kummassakin täyttää myös samanlaisia tehtäviä. Mitä nämä ovat?
Kritiikin ensimmäisenä tehtävänä on taideteoksen kuvaaminen: Mitä 
figuratiivinen maalaus esittää, mistä romaani kertoo, miten tanssiesitys on 
ohjattu ja viety läpi, millainen on sävellyksen sovitus, kulku ja soitannollinen 
toteutus. Kritiikki ei välttämättä rajoitu vain kuvaamaan teosta, vaan voi myös 
selostaa sen toimintatapaa sekä siitä saamamme kokemuksen kulkua ja luon-
netta. Taiteen tapaisessa empiirisessä toiminnassa kuvaus kattaa laajan alueen. 
Samalla se on kaikkien muiden kriittisten tehtävien ennakkoedellytys. Kuvaus 
on selvästi oleellinen osa myös ympäristökritiikkiä, ja myös tässä on yhtä 
tärkeää erottaa se muista kriittisistä tehtävistä ja soveltaa sitä niin laajasti kuin 
mahdollista. Ympäristön kuvaaminen vaatii samaa herkkyyttä kuin taiteenkin, 
sillä se edellyttää maiseman, kaupunginosan tai sisätilan ulkonäön ohella 
myös näihin liittyvien reaktioiden ja toimien sekä niihin sisältyvän 
merkityksen esittämistä. Kuvaustekniikoista nimenomaan fenomenologisella 
saadaan aikaan erityisen tehokas välitön esitys.
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Kuvaukseen liittyy läheisesti kriittinen selittäminen, joka kuitenkin eroaa 
siitä merkittävillä tavoilla. Se voi toteutua useissa eri muodoissa. Yleisiä ovat 
historialliset esitykset, jotka voivat auttaa meitä sijoittamaan taideobjektin 
aikansa ja vaikutteidensa viitekehykseen. Vertailut ja vastakkainasettelut tuovat 
esiin erottavia ja yhdistäviä tekijöitä. Historialliseen selittämiseen liittyy lähei-
sesti biografinen tai geneettinen narraatio, ja teoksen syntyä koskeva tieto voi 
auttaa havaitsemaan joitakin sen piirteitä ja ominaisuuksia, joihin muutoin 
emme olisi osanneet kiinnittää huomionamme. Myös tekninen erittely tarjoaa 
omanlaisensa selityksen määrittelemällä kohteen muodollisen rakenteen ja sen 
hyödyntämät keinot, jolloin herkemmin havaitsemme niiden vaikutuksen osoit-
tamaamme arvostukseen. Kaikki nämä selitystavat soveltuvat yhtä lailta myös 
ympäristökritiikkiin ja ovat joissain tapauksissa ilmaisevampiakin sen kohdalla. 
Esimerkiksi tietyn maiseman historia voi auttaa selittämään sen maan kuvioita, 
sen puustoa tiettynä vaiheena metsän elinkierrossa, siinä ehkä esiintyviä kivi-
muureja ja perustuksia ja lahoja hirsiä. Koska jokaisessa maisemassa toteutuu 
tietty ajallinen prosessi, ihmisten joskus asuttaman alueen pintaan jää aina 
heidän merkkejään, ja pinnanmuodostuksen geomorfinen analyysi tuo mukaan 
vieläkin pidemmän historian.
Tulkinnan strategiat ovat kenties kriitikkojen eniten suosima kriittinen 
tehtävä ja muodostavatkin erittelyn ja arvottamisen yleisimmän perustan. Taval-
lisia ovat tekstuaaliset, semioottiset, muodolliset, eettiset, myyttiset, psykologi-
set ja yhteiskunnallis-poliittiset tulkintakehikot, jotka ovat tarjonneet perustan 
myös voimakkaille liikkeille, joista jotkin - kuten freudilainen, marxilainen ja 
ns. uuskritiikki sekä tuoreempina semioottinen analyysi ja dekonstruktio - ovat 
pitkälti hallinneet vuosisatamme keskustelua. Tämä on kohta, jossa teoria 
voimakkaimmin tunkeutuu taiteen alueelle. Ja vaikka se voikin ohjata analyysia 
ja tarkastelua, on kuitenkin olemassa myös vaara, että tarkastelua ja arviointeja 
alkavat määrätä ei-esteettiset periaatteet. Myös ympäristöstä käytävä keskustelu 
voi hyödyntää monia mainituista kritiikin koulukunnista. Ja myös siinä - joskus 
taiteita selkeämmin - tulevat esiin ne ristiriidat ja ongelmat, jotka olisi voitetta-
va jotta tulkinnallisen näkemyksen omaksuminen ei johtaisi luopumiseen esteet-
tisen havaitsemisen ensisijaisuudesta ja dogmaattisille opinkappaleille antautu-
miseen.
Viimeisenä kriittisten tehtävien sarjassa - joskin yleensä ensimmäisenä tai 
ensisijaisena pidettynä - on kriittinen arvottaminen. Taiteissa kritiikki käyttää 
edellä selostamiani menettelytapoja arvioidakseen taideobjektin arvoa, erot-
taakseen puolestamme hyvän keskinkertaisesta ja suuren hyvästä.5 Tästä tehtä-
västä on kenties kaikkein vaikeinta esittää yhteenvetoa, jos kohta sitä ei tässä 
enää tarvitakaan, sillä kriittinen arviointi nojaa kuvaukseen, selittämiseen ja 
tulkintaan. Silti arvottaminen usein pakenee normatiivisia velvoitteitaan nojaa-
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malla sokeasti historiallisiin ja teknisiin selityksiin tai julistamalla tuomionsa jonkin 
yleisesti hyväksytyn eettisen, poliittisen tai psykologisen periaatteen nimissä. 
Samoja vaaroja kohdataan myös ympäristökritiikissä, mutta silti myös siinä voidaan 
soveltaa kaikkia mainittuja tehtäviä havaintokokemuksen suuntaamiseksi ja 
rikastamiseksi. Ympäristökritiikin kysymys kuuluu: Miten hyvin tietty ympäristö 
toimii inhimillisenä paikkana. Siinä havainnoinnin keskeisyyttä on ehkä vaikeampi 
unohtaa, ja tässä mielessä ympäristökritiikki voikin itse asiassa toimia mallina 
muiden taiteiden kritiikille, joissa opinkappaleet liian helposti hautaavat 
kokemuksen alleen. 
Nämä tehtävät eivät ilmeisestikään ole erillisiä eivätkä välttämättä myöskään 
loogisesti peräkkäisiä. Itse asiassa juuri siksi, että ne käytännössä lomittuvat 
toisiinsa, on tärkeää tunnistaa niiden erot ja keskinäisvaikutukset. Mutta on 
olemassa muuan vielä perustavampikin kysymys, joka koskee kritiikin yleistä arvoa 
ja merkitystä. Mikä on kritiikin rooli keskustelussa taiteista, ja onko sillä tämä sama 
tehtävä myös ympäristön suhteen?6 
Mitä muuta kritiikki sitten sanoo tai tekeekin, sen keskeinen tehtävä esteettisessä 
prosessissa on tarkastelun kehittäminen ja rikastaminen. Kriitikko välit-tää oivalluksia 
ja havaintoja, neuvoen ja kannustaen muita laajentamaan aktiivista reagointiaan. 
"Kritiikin yhtenä tehtävänä on synnyttää kommunikaatiota aistien tasolla, toisin 
sanoen johtaa koetun sisällön havaitsemiseen yhdenmukaisella tavalla."7 Kriitikko ja 
taideyleisö antavat jotakin toinen toisilleen, ja tuloksena on kokemus jossa 
havainnot, merkitykset ja arvot ovat paljossa yhteisiä. Taidekriitikko toimii viime 
kädessä tavallaan opettajana, joka ohjaa toisia sellaiseen tarkkuuteen, herkkyyteen 
ja valppauteen, jota he ilman apua ehkä eivät voisi saavuttaa. Siten kritiikin 
tavoitteena taiteessa on lisätä esteettistä arvoa rikastamalla arvostavaa kokemista. 
Ympäristön esteettisellä kritiikillä on täsmälleen sama tavoite. Jos esteettiseen 
kritiikkiin kehittyisi ympäristökirjallisuuden alalaji, se voisi antaa merkittävän 
panoksensa ympäristöarvostustemme tutkimiseen ja hienosyistämiseen niin, että 
meidän ei enää aina tarvitsisi turvautua "kauneuden" tapaisiin epämääräisyyksiin tai 
sentimentaaliin ja banaaliin kielenkäyttöön. Ympäristökritiikkiä tarvitaan myös 
käytännöllisistä syistä. Ympäristöliikkeessä on enenevästi alettu kiinnittää huomiota 
maiseman ja näköalojen kauneuden arvostamiseen osana ponnistuksia maiseman 
huomaamiseksi ja suojaamiseksi kaupallisen hyväksikäytön tuhoisalta vaikutukselta. 
Tässä yhteydessä esitetyt arviot ovat usein perinteisiä ja naiiveja, mutta mikään ei 
estä yhä kehittämästä yhtä hiottua ja hienostunutta sensitiivisyyttä kuin jollakin 
Henry Thoreaulla tai Bill Masonilla aikanaan oli. Sitä paitsi suuri osa ympäris-
töstämme on ei-perinteisellä tavalla kaunista eli sisältää arvoja, joille toistaiseksi 
olemme esteettisesti sokeita. Tässä suhteessa herkkävaistoinen kriitikko voi 
laajentaa tietoisuuttamme. 
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Edelleen esteettisen kritiikin suhde eettisiin kysymyksiin oli aivan yhtä 
korostunut ympäristössä kuin taiteissakin. Samoja filosofia kysymyksiä, joita 
Leni Riefenstahlin erinomaisella taidolla tehdyt natsi-ideologiaa ihannoivat 
elokuvat aikanaan nostattivat, kohdataan myös avolouhoksia ja öljyvuotoja 
esittävien taidevalokuvien yhteydessä - olkoon että edellisessä tapauksessa 
tarkoitusperät voivat ollakin suoria ja jälkimmäisessä ironisia. Itse asiassa luon-
nollisen ympäristön ryöstökäyttö johtaa yleensä väistämättä esteettisiin seuraa-
muksiin, jotka viime kädessä painavat kaikkia taloudellisia hyötylaskelmia enemmän. 
Myös ympäristöpsykologia ja kulttuuriantropologia voisivat hyötyä tutkimuksis-
ta, joissa kieltäydytään ottamatta normiksi valistumattomia reaktioita ja sen 
sijaan tunnustetaan kehittyneen esteettisen arvioinnin tajun tärkeys sekä niin 
kulttuurin kuin suoranaisen koulutuksenkin syvällinen merkitys. 
Ympäristön esteettinen kritiikki voi täyttää tärkeitä tehtäviä. Voidaan kuitenkin 
huomauttaa, että ympäristö on eri asia kuin taide ja että on väärin, harhaanjoh-
tavaa ja epäasianmukaista yrittää soveltaa siihen samanlaista kriittistä lähesty-
mistapaa. Haluaisinkin lopuksi vastata joukkoon vastaväitteitä, joita taidekri-
tiikkiä vastaavaan ympäristökritiikkiin voidaan esittää. 
Vastaväite 1: 
Kritiikillä ei ole varsinaista kohdetta. Ympäristö on näytelmästä tai 
maalauksesta poiketen diffuusi, ei terävästi rajattu. Siksi asianmukaista 
referenssiä ei voida määritellä. 
Tämä vastaväite on harhainen, koska siinä esitetään väärä kuva taiteesta ja 
sen kritiikistä. Vaikka kohteilla toki onkin tärkeä paikkansa kriittisessä keskus-
telussa, ne eivät ole ainoa sitä kiinnostava seikka. Meidän ei tässä tarvitse 
hyväksyä enempää formalistien kuin subjektivistienkaan näkökantaa, sillä nämä 
ovat molemmat synekdoottisia eli pitävät yhtä esteettisen elämän puolta tämän 
elämän kokonaisuutena. Taideobjektin merkitys sisältyy siihen tapaan, jolla se 
koetaan, ja valaistessaan ja arvioidessaan havaintotekijän osuutta tässä kritiikki 
täyttää kaikkein rakentavinta tehtäväänsä. Edelleen taideobjekti voi nykytai-
teessa minimoitua ja toisinaan kokonaan kadotakin. Parhaita esimerkkejä tästä 
ovat käsitetaide ja performanssi, mutta myös perinteiset esittävät taiteet - kuten 
tanssi ja musiikki - ovat jo pitkään asettaneet hankalia kysymyksiä taideteoksen 
ontologisesta asemasta. 8 Esteettistä kokemusta ei siten ole olemassa ilman jon-
kinlaista keskittymiskohdetta tai sisältöä, eikä esteettistä kohdetta ilman koke-
musta. Lyhyesti sanoen: kritiikki ei enempää taiteissa kuin ympäristössäkään i 
koske kohteita vaan kokemuksia. 
Lisäksi kokemus ei ole koskaan tarkkarajainen. Pidämme tavallisia abstrakti-
oitamme arkisista kohteista maailman välittömänä järjestyksenä. Mutta esineet 
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ja asiat määräytyvät tavoista ja käytännöistä ja muuttuvat näiden muuttuessa. 
Kohteet ja toiminnot eivät ole ontologisesti sanktioituja. Niillä on omat histo-
rialliset jaksonsa, ne syntyvät aikanaan ja lopulta väistyvät tehden tilaa toisen-
laisille kohteille ja toiminnoille. Aivan kuten tynnyrintekijän ja vaunusepän 
ammatit ovat tänään olemassa vain sukuniminä (Cooper, Wheelwright), emme 
myöskään enää voi erottaa tiettyjä maisemia ja ympäristöaloja. Niittu jatkaa 
elämäänsä vain omaa vuosisataamme edeltäneessä kirjallisuudessa, emmekä 
maalla kulkiessamme enää liioin pane merkille myllysaaria tai ratsutilojakaan. 
Vaikka ehkä yhä joskus haemmekin suojaa lehmituvasta, emme välttämättä 
halua mennä sisälle kun sataa tihuuttaa - emmekä niin tehdessämme ainakaan 
havainnollisesti miellä kyseisiä arkaaisia erotteluja. Lisäksi kohteiden luonne ja 
olemuskin voivat muuttua. Muuan tunnetuimpia ympäristöön liittyviä esimerk-
kejä on erämaan muuttuminen pelottavasta arvostetuksi paikaksi siten kuin 
tapahtui 1700-luvun Englannissa ja 1800-luvun Amerikassa.9 Rajat ovat siten 
aina kokemuksen rajoja, ja tämä pätee aivan yhtä lailla taiteessa kuin sen 
ulkopuolellakin.10 Tunnistamme ympäristön sen havaittavan yhtenäisyyden 
perusteella, ja aivan kuten siitä voi tulla esteettinen kohde, se voi olla myös 
kritiikin kohteena. Voimme esittää esteettistä kritiikkiä paitsi jostakusta 
puutarhasta, myös naapurimme mahtailevasta talosta ja sen ympärillä leviävistä 
pelloista, metsistä, rannasta ja tiestä; Mainen Blue Hiililtä avautuvasta satama-
näkymästä; purjehduksesta San Franciscon lahdella, jota reunustavat 
kukkuloilta alas katsova kaupunki, Golden Gate -silta, Sausalito ja Berkeley. 
Ympäristöjen rajojen hämäryys ei merkitse, että sillä ei olisi identiteettiä. 
Rajojen kulloinenkin täsmällisyys ja tämän merkitys riippuvat aina "kohteen" 
Juonteesta. Aristoteles ymmärsi tämän hyvin: "Sivistynyt ihminen pyrkii kunkin-
tyyppisten asioiden kohdalla sellaiseen tarkkuuteen, jonka niiden luonto sallii."11 
Vastaväite 2: 
Taiteessa yleensä määritämme tietyn taiteilijan vastuulliseksi jostakin 
nimenomaisesta taideteoksesta. Nykyaikaan asti ympäristömuotojen 
kehitys ja tietyn alueen luonne ovat kuitenkin yleensä olleet kokonais-
ten väestöryhmien pitkien ajanjaksojen kuluessa suorittaman yhteisen 
työn tulosta. Vaikka jotkin maisemat tänään ehkä ovatkin maisema-
arkkitehtien ja -suunnittelijoiden laatimia, useimmat ovat silti yhä 
monien ihmisten ja luonnonvoimien pitkän ajan kuluessa tekemän 
kerrostuvan työn satunnaista seurausta. 
Epäilemättä perinteisen taidekohteen ja ympäristön välillä on eroja. Kysymys 
on siitä, ovatko nämä erot esteettisesti merkitseviä. Alkuperän määrittelyn 
suhteen taide ja ympäristö eivät poikkea toisistaan niinkään luonteeltaan kuin 
sen muodon suhteen, jossa alullepano toteutuu sekä siinä, miten täsmällisesti se 
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on määriteltävissä. On monia esimerkkejä taidekohteista, joiden alkuperä on 
hämärä ja taiteilija tunnetaan huonosti tai ei lainkaan. Tällöin taiteilijan 
tarkoitusta koskevaa kysymystä ei voida edes esittää. Toisaalta on myös monia 
ympäristöjä - puutarhoista kaupunkeihin - jotka on tarkoituksellisesti 
suunniteltu. Aivan kuten kysymys näyttelemisestä sanan tavanomaisessa mielessä 
ei koske veistosta tai kysymys ajasta maalausta, myös alkuperän määrittely 
ympäristöjen, ja aivan erityisesti luonnonympäristöjen kohdalla voi tapahtua 
monin eri tavoin.12 Silti alullepano ja muutos voivat itse asiassa olla 
tärkeämpiäkin ympäristön kuin taiteen ymmärtämiselle. Ympäristötuhojen 
kohdalla taas tajuamme yhä voimakkaammin, miten tärkeää vastuun 
määritteleminen on. Kysymys tarkoituksesta ei siten erota ympäristöä taiteesta. 
Se voi kummassakin tapauksesta riippuen olla joko merkitsevä tai sitten ei. 
Kritiikin tärkein ajatus liittyy kuitenkin genesikseen. Vaikka arkkitehdin tai 
kaupunkisuunnittelijan luomat ympäristöt tässä suhteessa poikkeavatkin vain 
vähän taideteoksista, kaikki - niin taiteessa kuin ympäristössäkin - saa alkunsa 
jostakin toiminnasta tai prosessista. Yhtä hyvin joen muodostumisen kuin maa-
lauksen luomisenkin taustalla on aina tietty historia. Englannin Etelä-Devonin 
pastoraalimaisema on muotoutunut tiettyyn maisemaihanteeseen perustuvien 
inhimillisten päätösten ja toimien myötä aivan samassa määrin kuin Helvetin 
portit oli Rodinin veistäjäntahdon tuote. Jos pidämme merkitsevänä sitä seikkaa, 
että toisella on tekijänään nimettävissä oleva taiteilija ja toisella taas ei, paisu-
tamme kyseiseen taideteokseen satunnaisesti liittyvän seikan laadulliseksi erok-
si.13 Niin maiseman kuin veistoksenkin muodostumiseen on osallistunut monia 
ihmisiä, sillä myös Rodin tarvitsi sekä valimotyöläisten apua että valtion tukea 
suoriutuakseen tehtävästään. Genesiksen merkitys on siinä, mitä tietomme 
kyseisestä prosessista vaikuttaa yhtäältä taiteen ja toisaalta välittömästi läsnäole-
van havaintoaineiston kokemiseen. Maisemat ovat kulttuurituotteita ja ilmen-
tävät alkuperänsä eetosta ja sensitiivisyyttä aivan samassa määrin kuin maisemaa 
esittävä maalaus taiteilijan tyyliä ja tekniikkaa. Monia maisemia voi verrata suuriin 
puistoihin, ja esteettisellä ulottuvuudella on vaikutuksensa kummankin koke-
misessa. Englantilaisessa maisemassa puiston ja maiseman välinen jatkuvuus on 
historiallisesti korostunut, koska William Kentin, Capability Brownin ja Henry 
Reptonin maisemasuunnitelmilla oli syvällinen vaikutuksensa englantilaiseen 
maaseutuun 1700- ja 1800-luvuilla.14 
Vastaväite 3: 
Ympäristöä ei voida tutkia ja arvioida suhteessa mihinkään perintee-
seen tai taidehistoriaan. 
Jo tämän esseen olemassaolo osoittaa, että tällä vastaväitteellä on jonkin 







esteettistä arvoa tai edes geneerisiä identiteettiä, sillä - enempää kuin mitään 
yksittäistä ympäristöä koskevalla kriittisellä keskustelullakaan - tuskin voisi olla 
minkäänlaista kirjoitettua historiaa.15 Silti voi olla myös historiaa ilman perin-
nettä, tiettyjen ympäristötyyppien osittaishistorioita. Kulttuurimaisemien histo-
ria tarjoaa sopivan viitekehyksen erityisten maisemien tutkimiseen, ja kulttuu-
rimaantiede puolestaan voi antaa tärkeän panoksen ympäristöestetiikkaan laa-
jentamalla ja yleistämällä tällä alueella aloitettuja tutkimuksia. Lisäksi keskuste-
luun tietyistä ympäristötyypeistä voidaan tuoda mukaan jo olemassaolevia histo-
rioita - kuten arkkitehtuurin historia, huonekalujen ja sisustuksen tai puutarho-
jen historia. Ja sikäli kuin maisemia esittävien taideteosten arvostuksella on 
jotakin perseptuaalisesti yhteistä todellisten maisemien arvostuksen kanssa, 
niiden kritiikin historia voi vahvistaa ympäristökritiikin kaikupohjaa.16 
Vastaväite 4: 
 Esteettisen ympäristön erottavia piirteitä ei voida esittää ja ilmaista 
vertailuilla johonkin rinnakkaistaidemuotoon, koska sellaista ei ole. 
Esimerkiksi maalaustaiteessa tällaisia voidaan tehdä piirtämiseen ja 
kuvanveistoon, runoudessa romaaniin, elokuvassa teatteriin ja valoku-
vauksessa maalaustaiteeseen nähden, mutta ympäristö ei ole suhteessa 
mihinkään taidemuotoon. 
Niin kauan kuin ympäristöä ei ole hyväksytty esteettisen piiriin, tämä kritiikki 
voi vaikuttaa osuvalta, mutta silti se nojaa kyseenalaisella tavalla olettamukseen 
jonka mukaan ympäristö on oleellisesti jotakin muuta kuin taiteet. Jos ympäristö 
on muuta kuin taide, niiden väliset mahdolliset yhtäläisyydet kuitataan tietysti 
satunnaisiksi. Mutta heti kun myönnämme, että ympäristö voi toimia esteettisesti 
siinä kuin mikä tahansa taidekin, vastaavuuksia muihin taiteisiin nähden löytyy 
runsain mitoin. Ilmeisimmät rinnastuskohteet ovat valokuvaus ja kuvataide. 
Meren yllä leijuvan valon ja Turnerin merimaalausten, Englannin maaseudun ja 
Constablen, luonnonpuiden ja van Ruisdalen töiden, kaupunkielämän suru-
mielisten hetkien ja Edward Hopperin, autiomaan ja Edward Westonin, 
Amerikan lännen ja Anselm Adamsin välillä voidaan tehdä syvällisiä rinnastuk-
sia. Musiikin sävelet voivat sekä viitata ympäristöhavaintoihin että rinnastua 
niihin. Debussyn Meri tuo mieleen meren vaihtuvaisuuden ja Smetanan Moldau 
Böömin suuren virran, kun taas Sibeliuksen Viulukonsertto olennoi Suomen 
lukuisia metsiä, järviä ja tundroja. Kyoton Katsura-huvilan puutarhassa kävele-
vän käännöksissä ja askelissa, hänen kohtaamissaan herkissä näkymissä ja mai-
semissa on näytelmän dramaattisuutta. Kanootin ohjaamiseen koskessa sisältyy 
ripaus tanssia. Vuorista ja metsistä löytyy arkkitehtuurin muotoja ja massoja, ja 
metsäpoluista ja -aukeamista kaupungin katujen tyhjää tilaa. Itse asiassa yrnpäristö 





Ympäristöllä ei ole varsinaista tarkkaavaisesti, keskittyneesti ja reagoi-
den seuraavaa yleisöä. 
Tämän vastaväitteen taustalla oleva 1700-lukulainen erillisyyden tai pyyteet-
tömyyden estetiikka omaksuu arvostamismallinsa kuvataiteen, tanssin, kirjalli-
suuden ja teatterin tapaisista taiteista, joissa yleisö fyysisesti ja psykologisesti 
rajataan irti tarkastelun kohteesta. Tämä näkemys on muodostunut vallitsevaksi 
tavalla, jossa on tapojen ja perinteiden voimaa ja ilmeisyyttä. Mutta vaikka 
taiteen yleisön onkin oltava kiinnostunutta ja vastaanottavaista, vastaväitteessä 
annetaan väärä kuva esteettisestä tarkastelusta pitämällä avoimuutta taiteelle 
sitoutumattomana ja kontemplatiivisena toimintana, joka ei sisällä aktiivista 
osallistumista itse taidekohteeseen. 
Toisin kuin tässä näkemyksessä esitetään, kaikki esteettinen reagointi kuiten-
kin edellyttää sekä vastaanottavaisuutta että osallistumista. Esteettisen tilanteen 
perinteistä jäsentymistä vastaan voidaan esittää runsaasti huomautuksia.17 Lyhy-
esti sanoen perinteinen tarkastelun käsite on ollut historiallisesti merkitsevä 
suhteellisen lyhyen aikaa — vasta 1700-luvulta lähtien. Vasta tuolloin se muotoil-
tiin normiksi, ja tällöinkin vain läntisissä kulttuureissa, minkä lisäksi monet 
nykytaiteen kehityssuunnat asettavat sen kyseenalaiseksi. Niissäkin taiteissa, 
joissa yksityinen syventyminen vaikuttaa asianmukaisimmalta, arvostus puhkeaa 
kukkaansa vasta muuttuessaan esteettiseksi osallisuudeksi etäisyyden sijasta, 
aktiiviseksi osallistumiseksi taideobjektin havaittaviin ja merkitystä luoviin 
elementteihin. Tämäkin asettaa kyseenalaiseksi perinteisten standardien käytön 
ei-perinteisen taiteen suhteen. Herää kysymys, onko löydettävissä arvostamista-
pa, joka voisi palvella molempia. Uskon, että esteettinen sitoutuminen on 
tällainen. 
Ympäristön arvostaminen on selkeä esimerkki sitoutumisesta. Itse asiassa 
siinä toteutuva osallistuminen jopa ylittää nykytaiteen eri suuntauksien ja lajien 
soveltamat osallistuvat elementit tarjoten näin lisävalaistusta aiempaan kolman-
teen vastaväitteeseemme. Stabilet eli sisäänmentävät veistokset ja ympäristöt 
kiistävät perinteisen asenteen olettaman erillisyyden. Interaktiivinen kirjalli-
suus, elokuva, teatteri ja videotaide, joissa usein käytetään tietokonetekniikkaa, 
vetävät yleisön mukaan tekijän rinnalle. Perinteiset jaottelut taiteilijan, objek-
tin, yleisön ja esittäjän välillä muuttuvat epämääräisiksi ja näiden tekijöiden 
roolit vaihdettaviksi, ja kun löysäämme taiteelle asettamiamme ehtoja, meidän 
on helpompi tunnistaa ne jatkumot, joiden kautta se liittyy ympäristön arvosta-
miseen. Tästä näkökulmasta enempää fyysistä kuin psykologistakaan eroa ei ole. 
Havaitsemisessa tapahtuvan sulautumisen rinnalla on oma fyysinen osallisuu-
temme, ja esteettinen tyydytys on seurausta arvostavasta sitoutumisesta ympäris- 
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töön. Ympäristön esteettinen tarkastelu tarjoaa vakuuttavan vastaesimer-
kin rajoittuneelle länsimaiselle perinteelle.18 
Ympäristökritiikki voi suorittaa monenlaisia tehtäviä. Se voi kiinnittää 
kaivattua huomiota ympäristön esteettiseen ulottuvuuteen siten, että tämä 
tasavertaisen aseman muiden, yleisesti tunnustettujen ympäristöarvojen- 
taloudellisten, suojelua koskevien, historiallisten ja moraalisten - kanssa. 
Se voi auttaa kehittämään ympäristöön kohdistamamme arvostuksen yhtä 
nyansoiduksi ja hienostuneeksi kuin mihin tahansa taiteeseenkin. Se voi 
myös auttaa työtä ympäristöjen suunnittelemiseksi ja muokkaamiseksi siten, 
että niiden esteettisen arvon oikea merkitys otetaan huomioon. 
Ympäristökriittinen kirjallisuus tulee kehittyessään ja laajetessaan varmasti 
saamaan sananvaltaa ja vaikutusta, joka vastaa sen aiheen kaikenkattavaa 
merkitystä. Ympäristön esteettisen arvon tunnustaminen ja sen herkkä ja 
älykäs arvostaminen merkitsevät tärkeää askelta vaikeassa työssä 
sivilisaatiomme inhimillistämiseksi. 
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